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Resumo

Informagdes sobre o contexto da dramaturgia em Atenas no século V a. C. sdo
fundamentais para compreender os textos remanescentes dos dramaturgos gregos antigos.
Neste artigo, a partir de pesquisas mais recentes que aproximam Estudos Cléssicos e
Estudos Teatrais, sdo apresentados dados basicos sobre espaco, som e forma dessa
dramaturgia. Para exemplificar esta contextualizacdo, hé referéncias aos textos de Esquilo.
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Abstract

Information on how plays were staged in 5" Century B.C. Athens are fundamental to
understand the remaining texts of Ancient Greek playwrights. In this paper, data on space,
sound and form of this dramaturgy are presented, all based on recent researches that link
Classic Studies and Theater Studies. To exemplify this contextualization, there are
references to the Aeschylus’ plays.
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Preliminares

Quando lemos uma traducdo de textos de Esquilo, Sofocles e Euripides nos
deparamos com documentos de uma cultura teatral que desapareceu ha mais de 20
séculos, mas que continua ainda atuante em recep¢do por meio de reperformances e
pesquisas. O intervalo entre esta cultura e nds precisa ser mediado pelo conhecimento das
especificidades da produgao teatral que havia em Atenas entre os séculos VIa IV a. C. Trés
topicos sdao fundamentais: 1. Onde ocorria a interagdo entre publico e agentes cénicos
(espago); 2. Quais eram as fontes sonoras e sua manipulacao; 3. Como a peca se organizava
em sua distribuicdo de segdes e partes.

A escolha desses topicos ndo é aleatéria. A dramaturgia ateniense em sua
materialidade audiovisual ocupava-se e muito de manipular o som, de ser um espetaculo
mais para os ouvidos que para os olhos. O impacto frontal de um coro e de agente cénicos
com os espectadores encontra seu registro na articulagdo entre a forma como publico e
cena eram dispostos e no uso das fontes sonoras nesse espaco. Esses elementos
extratextuais moldam, por sua vez, escolhas dessa dramaturgia, na divisdo de cenas
cantadas/dancadas e outras nao cantadas.

Antes de entrar no detalhamento dessas informagdes, é preciso partir de algo mais
geral - com seu contexto de produgdo da dramaturgia ateniense. Como sabemos, as pegas
da tragédia eram apresentadas em festival em honra ao deus Dioniso, que se realizava
anualmente na cidade de Atenas entre marco e abril, quando as dguas dos mares se
tornavam navegaveis ap6s o inverno”. Com o tempo bom e as colheitas recentes, todos iam
a Atenas para celebrar, pagar impostos de guerra e reverenciar o poder da cidade’.

A parte mais interessante para nés das Grandes Dionisias se dava no Teatro de
Dioniso, que até hoje existe. Neste anfiteatro a céu aberto, aproximadamente 15 mil
cidaddos e estrangeiros assistiam, entre outras coisas, a trés dias de competicdo que

envolviam espetaculos dramatico-musicais*. Previamente selecionados, trés concorrentes

2 Havia apresentagdes durante o inverno, em um festival chamado Leneias, mas o foco deste artigo é o das
Grandes Dionisias em Atenas e a dramaturgia da tragédia.

3 V. narrativas dos eventos em Pickard-Cambridge (1989), Pickard-Cambridge (1946), Herington (1985),
Lactacz (1993), Csapo; Slater (1995), Ferrari (1996), Easterling (1997), Gregory (2005), Storey; Allan (2005),
Di Marco (2009), Castijo (2012), Mota (2014).

4 Numero associado ao tamanho da area destinada aos espectadores (auditorium). Recentemente tem
havido uma tendéncia a reduzir as dimensdes do espetaculo ateniense. Csapo (2007) sugere algo entre
4.000 e 7.000 espectadores. Goette (2007) defende um terco do total atribuido a fase pés-pericliana do
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preparavam para a competicdo um conjunto de quatro espetdculos: trés tragédias e um

drama satirico. Visualmente, os dias de competicdo e os dramaturgos seriam assim

distribuidos:
DIA1 DIA 2 DIA 3
Competidor 1 - Tragédia 1 Competidor 2 - Tragédia 1 Competidor 3 - Tragédia 1
Competidor 1 - Tragédia 2 Competidor 2 - Tragédia 2 Competidor 3 - Tragédia 2
Competidor 1 - Tragédia 3 Competidor 2 - Tragédia 3 Competidor 3 - Tragédia 3
Competidor 1 - Drama satirico | Competidor 2 - Drama satirico | Competidor 3 - Drama satirico

Tabela 1. Dias de competicdo Teatro Dioniso.

Apoés essa maratona de espetaculos, os jurados, sob pressao popular, apresentavam
o vencedor, sendo premiados tanto o cidaddo rico (Corego) que investiu tempo e dinheiro
em cada producdo, quanto o dramaturgo.

Tal evento de tdo grande magnitude ndo poderia acontecer sem recursos
econdmicos: cada pega contava com dois a trés atores para as partes faladas, 12 membros
do coro, elenco de apoio (extras), musicos, e assistentes técnicos, além da elaboracao dos
figurinos, mdscaras e objetos de cena. Para se ter uma ideia da amplitude do evento,
multipliquem-se tais equipes e elenco por trés, sendo que os ensaios e preparativos se
iniciavam oito meses antes do festival, apds a indicacdo dos cidaddos ricos que iriam

viabilizar economicamente as obras’.

Teatro de Dioniso (Licurgo, séc. IV a. C.), ou seja, um terco de 17.000.

5 Detalhes em Wilson (2000), Csapo (2007), Wilson (2008a). Para a presenca dos musicos entre os atores, v.
Wilson (2008).
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Espaco®

Recentes estudos arqueolégicos demonstram que este teatro, até pelo menos o
inicio da segunda metade do século V a. C., era assim constituido”:

A. arquibancada com fileiras de tdbuas em niveis, sustentada por robustos postes
de madeira, situando-se no sopé da Acrépolis. Este é o theatrum ou auditorium, onde ficam
os espectadores, de frente para os agentes cénicos, apresentando a forma da letra 1 (pi) ou

de um trapézio®.

Theatre of Dionysos Eleuthereus
I st phase late 6th c. - ca. middle Sth ¢. B.C

Figura 1. Teatro de Dioniso. Primeira metade séc. V a. C.

6 Sobre tema, v. Rehm (2002), Di Benedetto; Medda (2002), Ley (2007), Mota (2008, p. 442-450), Meineck
(2011), Adams (2013), Kampourelli (2016).

7 Este teatro em madeira, provisorio, foi ampliado na metade do século V a. C. por Péricles. No século 1V,
com Licurgo, acontece a monumentalizacdo do teatro, que passa a uma estrutura em pedra. V.
Papastamati-von Moock (2014).

8 Figura a partir de Papastamati-von Moock (2015, p. 71).
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B. espaco de atuagdo, onde os agentes cénicos performam e contracenam, muitas
vezes reduzido ao temo orquestra’. Este espaco até meados do século V a. C. era retilinear,

formando um retangulo" .

1

Figura 2. Detalhes Teatro de Dioniso. Primeira metade séc. V a. C.

Com isso, ha possibilidades de vérias dreas de atuacdo entre o fundo da cena e o
lugar onde o publico se assenta. Com deslocamentos em cena, o coro e os agentes nao
corais enfatizam determinados contextos de acdo, gerando novas referéncias dentro do
espaco de representacao.

Por exemplo: em As suplicantes, de Esquilo, o espetaculo inicia-se com a entrada do
coro de mulheres que chega pela praia, vindo do mar, fugindo de casamento com seus

primos, homens egipcios. Este grupo feminino, liderado por seu pai, Danao, adentra a

9 Bosher (2008-2009) defende que o termo “orchestra’ é tardio, sendo que de fato a experiéncia que define as

performances do tempo de Esquilo é a posigdo frontal da arquibancada em relagdo aos agentes
dramaticos e ndo uma area especializada para o coro.

10 Figura a partir de Moretti (2001, p. 124). Ou seja, a forma circular é tardia.
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cena a pé por uma das entradas laterais e depois vai para um altar com imagens dos
deuses, em posicdo central, em frente do publico (CANAVAN, 1972; REHM, 1988;
POOCHIGIAN, 2006; DEAGUSTINI, 2015). O coro vai ficar em cena o tempo inteiro e
contracenar com figuras que entram e saem pelas entradas laterais (Pelasgo e seus
homens, Danao, e um grupo de egipcios com seu arauto). Nessas contracenagdes, ha uma
flexibilizacdo do espago de atuacdo: ele ndo se reduz ao lugar do altar dos deuses.
Diversos contextos de agdo se sobrepdem, multiplicando referéncias de cena. Ou seja,
diante da audiéncia, os movimentos do coro e as contracenacdes entre os agentes
redimensionam os contextos de acao.

C. passagens laterais, por meio das quais temos as entradas e saidas dos agentes
cénicos. Sao os eisodoi, que podem ser usados para marcar lugares especificos para cada
peca. Por exemplo: esquerda, cidade; direita, campo (NOY, 2002; POWERS, 2014, p. 23-
27)".

D. estrutura cénica multiuso em madeira, com uma face voltada para a plateia e
outra oculta. Na primeira, poderia ser visualizada a fachada de um templo ou palécio
conectada a estrutura ou nela representada (SMALL, 2013, p. 111-130). Na segunda, ndo
visivel ao publico, os agentes ndo corais vestiam novas roupas, podendo, assim, atuar em
diversos papéis Ainda, efeitos sonoros poderiam ser realizados a partir dai. Também ali
ficam dispostos alguns dos aparatos para efeitos cénicos como 1) uma grua para

suspender figuras que fazem apari¢des especiais, especialmente os deuses (mechané)®;

Figura 3. Simulacdo da acdo da grua. Visdo frontal dos espectadores.

11 Sobre entradas e saidas de agentes dramaticos, v. Taplin (1977), Poe (1992).
12 Ilustragdo a partir de Mastronarde (1990, p. 47-48).
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2) e um praticdvel com rodas que trazia para a plateia resultados de agdes que
aconteciam no interior do espaco representado na peca (paldcio, templo, etc.), geralmente
mostrando cadaveres (ekkykléma)®. Além dos lados, havia a possibilidade de haver agentes
em cima, no topo/telhado dessa estrutura cénica conhecida como skené
(MASTRONARDE, 1990).

A partir disso, temos a exploracdo de dois eixos fundamentais de orientacdo dos
eventos: o eixo horizontal, ao longo do qual agentes corais e ndo corais se confrontam em
sua limitacdo gravitacional; e o eixo vertical, em que figuras divinas e semidivinas (e

fantasmas) fazem sua aparicdo extraordindria.

Som

A quadriparti¢do acima enfatiza a interacdo frontal entre ptblico e audiéncia, tendo
a escuta uma importancia fundamental aqui: o som produzido pelo coro e pelos agentes
ndo corais sai da &rea de atuagao e é rebatido pelos corpos dos espectadores e pela encosta
do monte da Acrépole, retornando para a area de atuacdo, sendo em parte rebatido pela
estrutura cénica multiuso atrds dos agentes, contribuindo para uma melhor
direcionalidade do som (EIS, 2014)". Enfim, forma-se um conjunto de nexos entre os
materiais e os participes dessa interagdo audiofocal. Partindo do teto da estrutura cénica
multiuso (skené) para a arquibancada, temos o seguinte arco de camadas acusticas

(BECKERS; BORGIA, 2007, p. 1118)":

13 Sobre o enciclema, v. Noel (2008), Eis (2015).
14 Sobre o caréter ruidoso das performances, v. Villaceque (2013).

15 V. ainda Hunningher (1956), Borgia (2005). Note-se como a estrutura multiuso que fica nas costas dos
agentes dramadticos ndo tem a funcdo apenas de representar um local (paldcio) ou de esconder a
maquinaria cénica: integra um conjunto de trocas sonoras, funcionando com parte do sistema de
amplificagdo das ondas sonoras. Na instalagdo de sistemas sonoros para shows em lugares publicos, ha o
uso de grandes estruturas que fazem a dupla fungdo de cenario e “sound reinforcement”. V. Davis; Jones
(1990). Agradeco ao musico, compositor e produtor musical Marcello Dalla pelos esclarecimentos sobre o
tema.
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Figura 4. Camadas acusticas, partido da area de atuacao até arquibancada.

Nao apenas as falas e os cantos e os sons dos instrumentos musicais sao produzidos
e recebidos durante o espetdculo. Os deslocamentos dos agentes corais, seja pelas
passagens laterais, seja no espago de representagdo, sdo marcados por passos ritmizados e
pelos sons provenientes de seus aderegos. Objetos de cena e corpos em movimento trocam
suas qualidades, produzindo sons distinguiveis, que repercutem em cena. Nos momentos
de lamento, membros do coro batem as maos contra o peito e outras partes de seus corpos.
O coro é uma fonte sonora, um corpofone (MOTA, 2012; OLSEN, 1980; KARTOMI, 1990)".

Desse modo, mais que pensar em musica e em voz, é preciso ter em mente outras
formas perceptiveis de som, como o ruido e o siléncio. Esquilo soube bem explorar essas
possibilidades actsticas do teatro, produzindo uma dramaturgia sonoramente orientada.
Assim, preparando previamente os atores e a organiza¢do da cena a partir de parametros
psicoactsticos, como altura, intensidade, duragdo, e variacdes na propagacdo do som,
como o eco. Esquilo providenciou uma experiéncia multissensorial .

Além disso, tais deslocamentos colocam em cena corpos em movimentos
caracterizados'®. O figurino ocupa uma dimensao fundamental na dramaturgia de Esquilo.

Em Os persas, por exemplo, temos a nobreza do Império Aqueménida ostentando seu

poder, orgulho e riqueza em vestimentas. Apés a noticia do desastre, a rainha, que havia

16 Sobre os gestos vocais em cena, v. Perdicoyianii-Paléologue (2002), Biraud (2010).

17 Sobre a experiéncia sonora e a modelagem actstica dos eventos performativos helénicos, v. Mota (2008, p.
450-459), Wille (2001), Gurd (2016). A respeito do canto do coro, v. Dunbar (2007).

18 Em termos globais, temos os objetos de cena, os figurinos com seus acessorios, e mesmo os actores em
cena, especialmente o elenco de apoio. Sobre o tema, v. Brooke (1962), Noel (2011), Revermann (2013),
Mueller (2016).
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entrado em cena toda paramentada em carruagem, sai de cena e retorna a pé, com roupas
mais simples, para o ritual de invocacdo de seu falecido esposo. As entradas espelhadas
apresentam a mudanga da casa real, que culminara no retorno do Xerxes com as roupas
em remendos. As vestes rasgadas do comandante das tropas persas manifestam o império
em ruinas. As mulheres fugitivas de As suplicantes sao identificadas quanto as suas
vestimentas e acessorios, retomando a questdo do estrangeiro, do barbaro, do outro,
presente em Os persas.

Ainda: encerrando a trilogia sobre os assassinatos na casa real dos Atridas, vemos a
transformacao das guardids do sangue derramado, as Erinias, em guardids da justica, na
peca Eumeénides, pela mudanca de suas vestes e mascaras. De acordo com o testemunho da
biografia anénima de Esquilo, o impacto audiovisual da presenca das Erinias em cena foi
sem precedentes: “Alguns dizem que, durante a performance das Euménides, ao fazer com
que os membros do coro entrassem um a um, suscitou um espanto tdo grande no publico

que criangas desmaiaram e abortos aconteceram'”

. O seu canto e sua caracterizacao
(méscaras, vestimentas e acessérios) manifestam aspectos da espetacularidade da
dramaturgia e sua relagdo com o espaco de cena: o movimento dos agentes em cena
constroi interagdes a partir de um campo multissensorial (BAKEWELL, 2013).

Dessa maneira, coro e agentes ndo corais ndo “estdao” simplesmente em um espago

de cena: a dindmica das contracenacdes é a dindmica mesma de uma experiéncia

imaginativa fisicizada®.

Forma

Nas tragédias remanescentes da dramaturgia ateniense temos as seguintes segdes
ou partes, com suas implicacdes na atuacdo e na musicalidade do espetaculo (MOTA,

2012, p. 136):

19 Vita, 9. V. Frontisi-Ducroux (2007), Podlecki (2013).

20 Em razdo das especificidades da dramaturgia ateniense que coloca diante dos espectadores algo como
‘marionetes humanas’, ndo utilizo o termo ‘personagem’ neste artigo. Distingo 1) agentes corais, os
performers que compdem o coro; 2) e agentes nao corais, aqueles que ndo integram o coro. Conf. Jones
(1980) e conceito de “agdo’ em Fraser (2010). V. ainda Berdnarowski (2009).
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MODO DE ACOMPANHA-
PARTES METRO ARTICULACAO | AGENTES MENTO
MUSICAL
1 - Prologo Trimetro Falar* Agentes Nio
Idmbico ndo corais
1 - anapestos 1 - entoar
2 - Parodo 2 - metros 2 - cantar / dangar Coro Sim
diversos
Trimetro Agentes
3 - Episodios Iambico Fala nao corais Nao
e corifeu
4 - Estasimos metros Cantar/dangar Coro Sim
diversos
5 - Mistos
(Canto amebeu, 1 - Falar Coro e
duetos, metros agentes Sim
Kommos/ diversos 2 - Cantar/dancar | ndo corais
lamentacao,
epirremas®)

Tabela 2. Metros e partes de uma tragédia grega.

Em negrito estdo as partes exclusivamente relacionadas a atividade coral. Em
Esquilo, como o comediégrafo Aristéfanes (446 a.C -386 ‘a. C.) nos informa que, ap6s o
inicio da peca, seguia-se uma sequéncia de quatro se¢des com performance coral, sem
participacdo dos agentes ndo corais, constituindo um eixo de referéncia para a plateia®. O
termo “estdsimo’ vincula-se ao fato de o coro estar ali de pé, firme, estavel em grupo diante

da audiéncia (CHANTRAINE 1968, p. 1044)*.

21 “Falar” aqui significa um tipo de performance verbal com ritmo e distribuicdo das palavras, uma fala
estilizada. Em Esquilo isso é bem evidente. Nao é uma fala cotidiana: ha limites relacionados as escolhas
das palavras e sua ordem em cada verso. Tal ‘fala versificada’, com um verso continuo, de mesmo tipo,
retoma tradi¢des como a do performer narrativo (contador de histérias) da poesia épica.

22 1) Canto amebeu, de amoibaios, ou mudanga, alternagdo, usado para compreender a poesia bucélica e trocas
e disputas entre cantores. 2) Duetos ou encontros é nomenclatura proposta por Rosenmeyer (1982) para
traduzir contracenacdes entre agentes corais e ndo corais. 3) Epirrema, composi¢do epirrematica, didlogo
lirico-epirrematico sdo expressdes que a partir da métrica moderna (sec. XIX) procuram traduzir a
alternancia entre canto e fala. 4) Kommos, relaciona-se a um canto de lamentacgdo partilhado entre coro e
agentes ndo corais. V. Pulquério (1964, p. 1-7), Thomas (1983), Durand (2005). Sobre as acdes do coro, v.
Anddtjar (2011), Bagordo (2015).

23 As rds, v. 914-915. A tradicdo coral precede os concursos draméticos das Grandes Dionisias. A
dramaturgia ateniense se apropriou dessa tradicao multiforme e a transformou. Entre as modalidades (ou
géneros liricos) apropriadas estdo: 1) o Ped, ou coro de jovens do sexo masculino celebrando Apolo; 2)
Epinicio, quando se celebra uma vitéria atlética ou no campo de batalha. 3) Parteneia, coro de jovens do
sexo feminino em seus ritos de passagem; 4) Himeneu, celebragdo dos diversos momentos dos rituais de
um casamento; 5) Trenddia, lamentacdo fanebre pelos mortos. V. Swift (2010).
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O segundo eixo, em italico, é o das partes nao corais, no qual ha contracenagdo entre
agentes sem mediagdo de canto, danga e acompanhamento musical.

Com isso, vemos que a base de organizacdo de uma tragédia ateniense estd nessa
sucessao e alternancia de atividades corais (estdsimos) e outras ndo corais (epis6dios).

H4 trés maneiras basicas de perceber e compreender estas distingdes: o metro ou
distribuicdo das palavras em organizacdes prosddicas e ritmicas especificas; a
compreensao das se¢des ou partes pelas quais o espetdculo se organiza; rubricas internas,
ou referéncias que os agentes fazem a respeito de suas atuagdes. Tais informacdes vao ser
providenciadas no comentario individual das pecas®™.

Mas as coisas podem ser um pouco mais complicadas que a oposicdo e diferenca
entre cenas cantadas/dangadas e cenas ndo corais. Dentro dos episddios podemos ter
momentos em que se da um estranho dialogo, uma verdadeira colisdo de forcas: temos ao
mesmo tempo contracenando ora um coro que canta e um agente ndo coral que ‘fala’, ora
um coro que ‘fala’ e um agente nao coral que entoa e canta. Assim, rompe-se a aparente
simetria entre os dois eixos articulatérios (canto wversus fala), promovendo uma
sobreposicdo de performances com orientagdes diversas.

Ou seja, tanto em sequéncia, quanto em sobreposicdo temos a imagem de um
espetdculo com varios espetaculos dentro: quem fosse ao Teatro de Dioniso iria se deleitar
com narrativas, dancas, cangdes, musicas, interpretacdo dos agentes. A diversidade de
recursos utilizados se materializa nas diferentes partes e secdes do espetaculo.

De volta para nossa tabela, tal diversidade pode ser compreendida quando se
esclarecem os itens 1 e 2. Temos dois termos relacionados a comegos nas tragédias. Antes
de tudo, é preciso ter em mente que, havendo dois tipos de inicio, tal momento de
estabelecimento do contato com a audiéncia era muito relevante (MOTA, 2008, p. 421-430).
As diversas outras partes possuem o mesmo nome para suas diversas ocorréncias. Assim,
podemos ter quatro episdédios ou quatro estdsimos e todos eles continuardo como
episodios e estasimos. Mas um prélogo ou um péarodo - e um éxodo, do qual ja falaremos

- 530 tnicos. Logo, sdo tnicos e distinguiveis os modos de se comecar uma peca. E preciso

24 A derivacdo de sentido para canto estaciondrio, proposta por Liddell-Scott-Jones nado leva em
consideracdo a complexidade do espetaculo tragico ateniense e a dindmica coral. V. Dale (1969, p. 34-40).
Como veremos, o coro produz muito movimento e muito som.

25 Por isso, para o leitor que gostaria de se aprofundar nisso, é preciso trabalhar com boas edicGes e
comentarios das pegas, que fornecem tais informagoes. Assim, ao ler, muda a interpretagdo saber que tal
segdo é cantada/dangada e outra é apenas falada.
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marcar bem o comeco (SAID, 1997). E se comeca ou com agentes ndo corais contracenando
em cena (prologo) ou com uma entrada do coro (parodo).

Assim, é tao relevante comegar quanto variar o modo de se iniciar o espetdculo: Sete
contra Tebas, Agaménon, Coéforas e Euménides iniciam-se com se¢des ndo corais, enquanto
que Os persas e As suplicantes abrem com coros.

A importancia dos inicios se liga, entre outras coisas, ao contexto mesmo de
representacdo: como vimos, o Teatro de Dioniso era um espaco integrado no ambiente da
cidade de Atenas. Estava no caminho para se subir para a Acrépolis. Sentado, o espectador
podia contemplar a cidade e o céu. Nesse sentido, o dramaturgo deveria trabalhar com a
continuidade da participagdo da audiéncia. A énfase em formas de inicio é um modo de se
enfrentar a questdo do desligamento recepcional. Como o espetaculo da dramaturgia
ateniense é modular, dividido em partes ou se¢des com limites bem identificaveis (ordem
relativa, tipos de performance, sonoridade/metros), um inicio bem marcado funciona
como horizonte de expectativas: o inicio é tanto o inicio da se¢do, quanto de toda a obra.
Se a secdo de abertura assim se distingue por enfatizar duplamente seu inicio, todas as
outras se¢des também se marcam como novos inicios.

Com isso, dramaturgias modulares nos induzem a produzir fortes marcas de
estabelecimento de contato, que sdo renovadas: o espetdculo inicia-se diversas vezes a
cada nova secao.

Esta l6gica também se aplica ao fim. Seguindo a tabela acima, percebemos que ha
um Unico termo para a conclusdo do espetaculo, éxodo, que esta relacionado com a saida
do coro®.

Porém, mesmo guardando esta definicdo, no éxodo, pelo menos em Esquilo, outras
coisas acontecem: lamento generalizado (Os persas e Sete contra Tebas), procissao
celebratoria (Euménides, As suplicantes), suspense/quadro vivo (Coéforas), saida em siléncio
(Agaménon). A conclusdo do espetdculo esta diretamente relacionada com o encadeamento
de eventos dentro da trilogia e com a construgdo da resposta emocional. De qualquer
modo, marca-se um desligamento da audiéncia em relagdo ao mundo encenado.

Diante disso, inicios e fins, conexdes e desligamentos do nexo entre a audiéncia e o

espetdculo, sdo premissas para uma dramaturgia envolvida em situacdo interativa frontal

26 Sobre o conceito de finalizacdo ou acabamento de uma obra, v. Kermode (2000). Para a tragédia, v.
Roberts (2005).
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dentro de ambiente diversificado. Ao mesmo tempo, inicios e fins projetam e reprojetam
expectativas, construindo e reelaborando a participagdo da audiéncia no espetaculo.
Esquilo soube bem como trabalhar tais jogos recepcionais, indo de uma intensificacdo de
emogdes angustiantes, como em Os persas, até inversdes de sensibilidades em oposicdo,

como em Coéforas e As suplicantes (MOTA, 2008, p. 430-437).

Conclusao

A partir dos dados apresentados em bibliografia atualizada sobre o Teatro Grego
antigo, podemos compreender que a atividade de se propor um espetaculo para o festival
que ocorria no Teatro de Dioniso levava o dramaturgo a enfrentar um bem definido
conjunto de determinantes prévios. Ou seja, sua criatividade estava em justamente
explorar possibilidades a partir desses determinantes. O dramaturgo, pois, partia de
limites: 1) uma relacdo espacial especifica que proporcionava a interacdo entre agentes
cénicos e audiéncia; 2) uma organizagao das partes do espetdculo; 3) dentro das relagdes
entre as midias em performance, uma tendéncia a se enfatizar mais eventos sonoramente
orientados.

Em Esquilo documenta-se como a primeira fase dessa dramaturgia se efetivou e
suas alteracdes iniciais que depois serviram de modelo e antimodelo para Soéfocles e
Euripides, entre outros dramaturgos.

Enfim, mais que informagdes de um passado histérico remoto, as solucdes
encontradas pelos dramaturgos gregos antigos no enfrentamento das determinantes do
contexto de producdo de suas obras podem ainda apontar para processos criativos de
dramaturgos de outras épocas e mesmo para processos criativos ainda por se fazer.

Desse modo, a leitura de textos teatrais a partir de seus contextos de producdo

capacita novas dramaturgias, no didlogo entre tradicdo e inventividade.
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